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現在のコンテンポラリーダンスを代表する作家たち、たとえばジェロー
ム・ベル Disabled Theater にはダウン症などさまざまな「障碍者」が、お
なじ作者の Gala にはダンスについての素人や三歳児が登場する。ボリス・
シャルマッツ MANGER では、倉庫跡のような広い空間に集められた観客の
あいだをぬって、オーディションで選ばれたひとびとが紙を食べ、床をのた
うつ悲惨な姿をさらす。アラン・プラテル Coup fatal にはコンゴ出身アー
ティストが登場し、ミュンヘンやベルリンなどではアフリカやアラブの作家
たちを取り上げたフェスティバルがおこなわれた。 
同じ傾向はもちろん日本国内のコンテンポラリーダンスにも共有される。
近藤良平とコラボする「ハンドルズ」は、やはりダウン症など障害を持った
人々のユニットであり、瀬山亜津沙Koma’には70歳以上の老人が登場した。 
展覧会場を全裸の男女が四つん這いになり、観客に近づくといきなりふつ
うに話しかけるグザヴィエ・ルロア Title in process は、ヴェネチア・ビエ
ンナーレ参加作品だが、そこには、素人の弱くて、ことによれば醜い身体の
利用、観客の巻き込み、劇場外での上演といった、2000 年代以降のコンテン
ポラリーダンスの傾向が集約されている。 
たしかに、技法や美意識を共有し、サンクトペテルブルクやニューヨーク
など、地理的中心を特定しうるバレエやモダンダンスに対して、コンテンポ
ラリーダンスの特色は、技法や美意識、活動地域などの拡散性、多様性にあっ
た。だが、2000 年代以降の拡散性は、それ以前のコンテンポラリーダンスと
比べても過剰だ。こうした 2000 年代のコンテンポラリーダンスにおける拡
散性をどのように理解すればいいのだろう。 
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Ⅰ 拡散の諸層と機能 
 
2000 年代コンテンポラリーダンスにおける多様な身体は観客に独特の作
用を及ぼす。 
ベル Diabled Theater に登場する 10 名ほどの「障碍者」たちは、プロの
俳優と名乗ったあと各自の得意技を披露する。マイケル・ジャクソンの物真
似など、かれらの一発芸は巧みなものもあり、残念なものもあるが、意外と
きまった演技には観客たちも思わず喝采してしまう。とはいえ、いくら巧み
と言っても所詮素人の物真似芸だ。観客が興奮し、喝采を送ったのは、「障碍
者」が相手だからという理由でいつの間にか要求水準を下げていたからであ
る。ややあってそのことに気づいた観客は、自分に潜んでいた差別に向き合
わなければならない。 
おなじベルの Gala には車椅子男性、中高年男女、三歳児などさらに多様
な人々が登場する。そのなかには、バレエやジャズダンスなどのセミプロも
いるが、一人ずつ自分の振付を示し、それを全員が従うという趣向になった
とき、素人とセミプロとの境界に歪みが走る。セミプロが素人の振付を必死
に追い、三歳児の唐突なジャンプや方向転換に大人たちが一生懸命ついてい
く様が笑いを誘う一方、セミプロの振付パートはあまり意外性がない。こう
して観客は舞台効果と技法はかならずしも一致しないこと、にもかかわらず
劇場では従来、技法なき者が排除されていたという構造を目の当たりにする。
ベルの作品はやんわりと観客を巻き込み、観客の知覚や意識をやわらかく変
容させる、高次に政治的な作品なのである。 
一方、身体の多様性は、そもそも「ダンス」とはなにか、という問いを突
きつける。A4 紙を飲み込み続け（シャルマッツ）、獣のように床をうごめく
（ルロア）だけでどうして「ダンス」と言えるのか、もし言えるとすれば、
そもそもダンスとは「なにか」という問いである。 
この問いに対する暫定的回答はウィトゲンシュタインの「家族的類似」か
らえられる。大家族において、叔父と兄は鼻と口が、祖父と妹は目と耳が、
伯母と自分は頬と眉が似ている、など、それぞれ必ずどこか似ているが、瓜
二つの人は少なく、全員に共有される性質はない。同様に、「ダンス」とよば
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れるものは、すべて、既存のダンスとどこか似ているが、類似の観点はさま
ざまであり、そのため「ダンス」とよばれるすべてに共通する性質は存在し
ない。極端に言えば、『2001 年宇宙の旅』冒頭における宇宙船、交通整理の
巡査もダンサーだし、都市計画や建築、交通網、百貨店における商品の配列、
山の獣道、法や習俗、倫理など、人の動作を規定すると言えるものすべてが
振付と言え、それはトリヴィアルに真である。 
もちろん、多様な身体は古くから舞踊に登場した。武村はん、井上愛子（四
代目八千代）、中村歌右衛門、大野一雄など、日本の舞踊界に老人は珍しくな
い。異文化の表象はマタ・ハリやサント・デニスなど 19 世紀末から利用さ
れており、小児麻痺患者だった態変の金萬里は 80 年代から活動していた。
イヌイットやアボリジニ、アフリカなどにおけるパフォーマンス、盆踊り、
南ドイツにおける古来の祭りはコンテンポラリーダンス以上に多様な美意識
と機能をもち、それらは「芸術」ではなく、「舞踊」ですらない。「舞踊」と
いう日本語は二葉亭四迷による造語だが、アフリカなどでも、踊りと歌や演
奏、演技をあわせて名指す語が一般的であり、身体所作だけを名指す語は西
欧独特だからだ。身体は、おどりが生まれたときから多様だった。 
だが、同一の名でよばれるパフォーマンスが世界中に拡散し、そのなかで
身体の多様性があらわれるのはかつてない現象である。それを理解するため
には、背景となるグローバルシステム転換、また、それに伴う「芸術」の破
綻という変動に目を向けなければならない。 
 
Ⅱ 「芸術」の興亡 
 
(a)「芸術」の興隆 
「芸術」は 18 世紀半ばに概念として生まれ、19 世紀半ばまでに理論化さ
れ、19 世紀終わりから 20 世紀初めに制度化された。 
18 世紀まで時計製作や大工、精練、製パン、製靴、雄弁、建築、音楽、詩、
絵画、彫刻といった技芸（art）のあいだに区別はなかった。モーツァルト
（1756-1791）は御者と同じ待遇に文句を述べている。上記リストから音楽
以下を分離し、それを「beaux-arts」となづけたのはシャルル・バトゥ （ー1713
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−80）だった（『同一の原理に還元された美しい諸芸術』1747）。その後、ヘー
ゲル（1770-1831）『美学』によって芸術は民族や時代精神の表現とされ、そ
の考えは 20 世紀中頃アメリカの振付家マーサ・グレアムなど、実演家にも
影響を及ぼす。 
「芸術」という観念に見合う制度が構築されるにはさらに時間が必要だっ
た。最初の近代的ミュージアムとしてルーヴル美術館が開設されたのは 1792
年、大衆に開放されたのは 1801 年である。宮廷や祭儀の添え物だった音楽
が、コンサートホールで聴き入る対象になったのは 19 世紀だった（渡辺裕
『聴衆の誕生』）。芸術という制度が整ったのはフランスで言えば第二帝政
（1852-1870）からベル・エポック（19 世紀末から第一次大戦まで）にかけ
てのことである。明治維新の頃のことだ。ところが、20 世紀初頭にはダダイ
ズムが現れ、デュシャンが『泉』（1917）を発表して「芸術」の内実を問う。
芸術の命運は短く、生まれると同時に命を失った死産児も同然だった。 
一方、芸術の制度化が完成されかけた 1900 年前後、舞踊を「芸術」に格
上げする動きが相次ぐ。ディアギレフがピカソやマティスなどを巻き込んで
活動をはじめたのは 1910 年前後だった。それより早く、イサドラ・ダンカ
ンはニーチェなどの引用に満ちた綱領を公演前に朗読し、知識人の支持に
よって、また、マーサ・グレアムはダンスを「精神のビジョン」の可視化と
することによって、キャバレーの娯楽とみなされていた舞踊を芸術として認
知させようとした。 
 
（b）「芸術」の没落 
「美」や「芸術」が絶対的価値を持つにいたった背景には、近代における
「芸術崇拝の思想」があった（松宮秀治『芸術崇拝の思想』）。17−8 世紀、芸
術は科学技術とともに、キリスト教に代わる国家宗教となる。「文化国家」フ
ランス、ドイツなどを生み出したのがこうした「芸術崇拝の思想」だった（Ｍ．
フェマロリ『文化国家』）。ベートーヴェンなどの文化英雄、ルーヴルなどの
ミュージアムは国民形成、国家統合の装置だった（モッセ『大衆の国民化』）。 
たとえば、民族的、言語的に一様ではない「ドイツ」は、ベートーヴェン
やゲーテ、シラーなど「ドイツ文化」によって統合され、言語を共有しなが
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らもモーツァルトやホフマンスタールなどを文化英雄とするオーストリアと
区別される。現在、ドイツがある地域は 30 年戦争（1618-1648）の荒廃後、
数百年間、中世の状態にあり、わずか数十年、一世代のあいだに「近代」化
をとげた。歌舞伎や俳句、諸芸道、寄席、また衣食住にわたる地付文化が形
成された江戸期のような近世をこの地域は持たなかったのである。そのよう
な国家がアイデンティティポリティックス装置として 19 世紀に構築したの
が「文化」「芸術」だった。 
こうした仕掛けを必要としたのは、国民国家や国民形成が「外圧」によっ
てなされたからである。国民国家は 18-9 世紀に各地に同時多発的に生まれた
が、それは、当時の世界システムゆえのことだった。アフリカの奴隷、北ア
メリカの綿花による三角貿易を基礎とする「近代世界システム」（E.ウォー
ラーステイン）においては、産業革命による工業化がどこか一国ではじまれ
ば、その周辺国は産業壊滅の危険にさらされる。それを回避するには各国が
一斉に産業化、植民地帝国主義化に走らなければならない。近代国民国家が
同時多発的に生まれたのはそのためである。「国民国家」とは「一民族一言語
一文化一国家」を理想とする国家だが、それが幻影にすぎないことは、たと
えば日本に現在でもなお八つの言語が存し、遺伝子的系統を異にする複数の
集団があることからも明らかだ。 
そもそも実体を欠く国民を統合する芸術・文化も実体を欠いている。その
ことをいみじくも示すのが「美学」の動向だ。「美学」は「芸術」信仰の理論
的拠り所だが、しかし、「芸術」を内在的に定義する試みは挫折し続け、その
結果、20 世紀になると「芸術」の「本質」を否定する議論が相次いであらわ
れる。ウィトゲンシュタインによる「家族的類似」はそのひとつだ。さらに
ダントーによれば、デュシャン『泉』など、それ以前の「芸術作品」とはまっ
たく異なる物体も、美術史家や美術館学芸員、ジャーナリスト、批評家といっ
たその業界人、すなわち「アートワールド」に承認されれば「芸術作品」と
なる。ディッキーの言うように、教育やマスコミなどの制度が「芸術」の実
体である。 
冷戦下、各陣営のショーウィンドウだった東西ベルリンに見られるように、
国家アイデンティティとしての「文化」「芸術」には多額の国家予算が注入さ
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れたが、それはコンテンポラリーダンスにとって幸いなことだった。市の数
億円規模の助成によるヴッパタール舞踊団、フランクフルトのフォーサイス、
フランス政府の肝いりによって 1970 年代に急速に整備された各地の振付セ
ンター、フランドル政府の助成によるローザスなど、大規模な舞踊団が各国
に生まれ、世界ツアーをおこなった。冷戦終結直前の十年ほどのあいだに、
コンテンポラリーダンスのベースが築かれ、美学や技法、演出における蓄積
がなされたのである。 
 
（c）冷戦終結と世界システム変動 
 
冷戦終結とともに世界システムに亀裂が入る。高齢化などにより、ひとつ
の目的を目指す「進歩」という思想が説得力を失い、新興国の台頭により、
アメリカを頂点とした各国が順々に発展の階梯を登ってゆくという「雁行型」
成長モデルが失効する。ちょっとしたことで盤面が黒から白一色に変わるオ
セロゲームのように、昨日までの覇権国がその地位を失いかねない、流動的
状況がふたたび生まれたのである。 
「文化」や「芸術」を取り巻く状況も変わった。 
第一に、「文化予算」が削られる。フォーサイスがフランクフルトバレエか
ら追われ、ヴッパタール舞踊団が有限会社化されたのはその一例だ。ロンド
ンにおけるバービカン地区再開発、フランスにおける国立振付センターに見
られるように、「文化政策」は、荒廃した地区や地方都市を活性化する「地域
振興」や「福祉」と抱き合わせとなる（後藤和子編『文化政策学：法・経済・
マネジメント』）。2010 年代以降、国家競争力確保のためイノベーションに資
源を集中しようというネオリベラリズムが台頭すると、文教予算はさらに縮
減される。スイスでは保守政治家が大学の人文社会科学部門削減を主張し、
ベルギーでは社会党政権が文教福祉予算を 30%以上削減した。 
第二に、国民統合原理としての「文化」「芸術」が同時に外交の具ともなる。
フランスが巨額の文化予算を支出するのは、文化産業がフランスの輸出財と
して第二の地位を占め、国家のブランド化に貢献するからだ（石川洵）。 
第三に、マーケットの原理が浸透する。美術作品はとっくにマーケットに
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おける「商品」になっているが、資本財となりえないダンスも、ヴェネチア
などのアートフェスティバルに食い込み、また、税金を投じて助成される公
的劇場のプログラミングにあたっては、制作担当者による作家の集客力、作
家自身による客の喜ぶ作品傾向に関するマーケティング調査が欠かせない。 
ところが、予算の制約、国民文化、アートのマーケット化という三つの方
向は必ずしも両立しない。とりわけ後発国において、文化予算が潤沢でなけ
れば文化外交に相応しい作家は育たず、国家統合にかかわる文化・外交政策
は、国境を超えたマーケットと相容れないからだ。 
三つの方向性におけるこの矛盾を解消するのがコンテンポラリーダンス
だった。2000 人規模の劇場を必要とし、歌手やバレリーナの育成、カンパニー
維持に多大な予算がかかるオペラやバレエに比べ、300 人の劇場で足りるコ
ンテンポラリーダンスは安価ですむ。後発国がパリ・オペラ座バレエやミラ
ノ・スカラ座オペラの域に到達するのは難しいが、新興ジャンルであるうえ、
評価軸が多様なコンテンポラリーダンスなら容易に国際的水準に達すること
が期待しうる。また、身体が焦点になり、新作主義が基本であるため、地域
の「文化」や「アイデンティティ」を表現しやすい。 
こうして冷戦終結後、東北南欧や南米、アジア、アフリカなど、それまで
バレエやモダンダンスの伝統と無縁だった地域で同時多発的にコンテンポラ
リーダンスが生まれた。冷戦期の巨大舞踊団にかわって 2000 年前後には小
カンパニーやプロダクションごとのユニットが中心となり、ウィーンやアム
ステルダム、バルセロナなど、ダンス観客育成と対外アピール、観光客誘致
による地域振興をかねたフェスティバルがひらかれる。冷戦期に蓄えられた
富が、終結後、一気に全世界的拡散の相に転じたのである。 
こうした状況で台頭したのがベルやルロア、シャルマッツなどによるコン
セプチュアルダンスだ。新興国のディレクターにとって、明確に言語化され
うるコンセプトは、繊細で奥深いダンスよりもはるかにわかりやすい。一流
ダンサーがいない場所でも、素人を集めて訓練すればすむ作品は容易に上演
できる。 
地理的拡散、それに伴う美学的、技法的、身体的拡散は、理論や美意識、
あるいは舞踊技法に内在する展開の結果ではなく、世界システム変動ゆえの
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歴史的必然だった。だが、こうした多様化ははたして舞踊にとっては解放な
のだろうか。そのことを占うためにベルリンのダンス事情を見て見よう。 
 
Ⅲ 多様化の底に潜むもの 
 
ベルリンの舞踊シーンは三つに区分される。ひとつは、ドイツオペラやシ
ラー劇場など、富裕な「古典的市民」を顧客とする 1500 名規模の大劇場で、
古典バレエのほか、舞踊監督であるナチョ・デュアト、また、キリアンやフォー
サイス、サシャ・ワルツらの作品が上演される。二つ目は、150 名から 400
名程度の中劇場の組織体 HAU（Hebbel am Ufer）、Radialsystem のように、
自前でフェスティバルなどを企画できる劇場で、メグ・スチュアートなど「国
際的」作家が登場し、観客は学生や知識層が多い。三つ目は Dock11 など、
100 名から 300 名程度のスペースで、ベルリンベースのダンサーが主に登場
する。 
それぞれの傾向や活動を比較すると、次の三点が浮かび上がる。 
第一に、HAU で公演するダンサーの多くは、ハンブルクのカンプナーゲ
ルやミュンヘン Muffathalle、ブリュッセル Kaaitheater、パリのテアトル・
ド・ラ・ヴィル、アントワープのデ・ジンゲル、ロンドンのサドラーズ・ウェ
ルズなどの劇場、バニョレやアヴィニョンなどのフェスティバルにも登場す
る。それはかれらが特に優れているからではなく、こうしたフェスティバル
や劇場ディレクターのあいだに張り巡らされたネットワーク、いわゆる「ダ
ンスマフィア」に食い込めたからだ。逆に、ディレクターらは、観客の嗜好
の変化、市場の欲求をマーケティングした上で、その都度の作家や共同制作
作品の方向性を決める。 
第二に、グローバリゼーションや諸劇場などのネットワーク化のゆえに、
かえって各地域固有の文化を強化する力学がはたらく。 
Dock11 で上演された Jo Fabian の Nietzsche. oder die Diktatur der 
Kunst では、奇妙な手術や屠殺などの映像とワグナーの音楽をバックに、血
糊まじりの包帯をまいた男女がニーチェを讃える文章を大声で叫び、失敗し
ながらジャグリングを続け、観客にむかって執拗に咳をし続ける。
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Schaubühne における Falk Richter の Never Forever では、「パソコンが壊
れてデータが消えた」「妻が子供を連れて出ていった」という愚痴を大声で
しゃべりつづける中年男女の横でダンサーが壁に思い切りぶつかり続けると
いったシーンが二時間続く。いずれも、どちらかというと泥臭い作品だが、
ふたりとも年間何本も公演する、ベルリンの人気作家で、実際、観客席は大
興奮だった。 
過激な政治性と現代的振付で知られるプレルジョカージがベルリンバレエ
で上演した The Nights は、千夜一夜物語を題材に、覆面の男たちが地べたに
座らされた人々の首を掻き切る、女性たちを道具のように取り扱うといった、
差別的視線を含みながら、全体としては、優美な動きに満ちた娯楽作だ。アヴィ
ニョンで上演されたおなじプレルジョカージによるRetour à Berrathamは戦
争の惨禍を語る台詞と、暴力的で過激な動きからなるのだから、The Nights
はベルリンの観客とバレエ団の資質にあわせた作品と思われる。サシャ・ワ
ルツ『ロメオとジュリエット』では、歌詞をダンサーがなぞり、ベルリオー
ズの原曲通り若い二人の悲劇の教訓を語る 10分近いバリトン独唱で終わる。
細川俊夫原曲の Matsukaze で、ダンサーは松や風の動きを集団で模倣し、
飛躍と断絶に満ちた謡曲風の曲にもかかわらず、スパイラルなど連続的な動
きからなるモダンダンス的技法に終始した。 
なるほど、ドイツオペラと中小劇場とでは観客の年齢層や収入、意識など
において大きな断絶がある。高齢客の多いドイツオペラの通常最高額は 50€
（9000 円）で、年齢層の比較的低い HAU の入場料は 16€程度だ。HAU の
観客は新作を好み、ドイツオペラに漂うのは、「文化」「芸術」をドイツ人固
有の誇りとする 19 世紀的イデオロギーである。 
だが、規模の大小にかかわらずすべての劇場には政治性とコンセプチュア
ル性、さらにドイツ人であることへの誇りと慰謝が共有されている。The 
Nights のような娯楽作にも、アラブへの視線が組み込まれ、『ロミオとジュ
リエット』ではメッセージが延々と歌われた。HAUにおけるEszter Salamon 
MONUMENT 0 - Haunted by wars (1913-2013) は過去の戦争を告発する
シーンで終わる。台詞などを含まない形式主義的と見える作品も、 ウィグマ
ンやバウシュなどの動きの断片を取り出して反復する Christina Clupke と
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Anna Till undo, redo and repear のようにドイツ舞踊史を参照するものだっ
たり、あるいは、分厚い布を力一杯振りまわし続ける Isabelle Schad & 
Laurent Goldring の Der Bau のようにコンセプチュアルで、意図が容易に
言語化可能だったりする。ダンスの可能性や動きの悦楽を重視するベルギー
やフランス作家と比べると、ドイツ、ベルリンの作家、観客のあり方は独特
である。 
第三に、ヨーロッパのダンス界全体の根底には、欧米中心主義が執拗に根
を張っている。 
すでに述べたように、近年の劇場やフェスティバルは、アフリカやアラブ
の作家なしにプログラミングができない。ところが、それによって欧米中心
主義が動揺するわけではなく、それどころか逆に強化されている。たとえば、
アヴィニョンで上演された Fatou Cissé の Le bal du Cercle は、客席後方か
ら登場した本人が観客に挑発的に話しかけたあと、ダンサーたちが色鮮やか
なドレス姿を披露し、観客を挑むような目つきで見るかと思うと、強靱な足
首や膝、腰を駆使したダンスで一気に盛り上がる。構成やセノグラフィーは
散漫で、終わり方も唐突だ。「アフリカ風」ダンス、カラフルな衣装、散漫な
構成といった特徴はアフリカ系作品に共有され、観客「挑発」はほとんど常
に「和解」に終わる。西欧人観客を対象にしているのだから当然とはいえ、
結局はアフリカを西欧人好みの視線に回収し、西欧人の自己慰謝、西欧中心
的体制の正当化・強化が図られるのである。HAU におけるアフリカフェス
ティバル Return to Sender における Boyzie Cekwana / Nina Støttrup 
Larsen の Banana Republics - Here Be Dragons で、「ポストコロニアルな
んて嘘だ。まだポストじゃない」という叫びが発せられたのは当然であり、
この叫びが二回目の上演以降は削除された事実は示唆的である。 
以上は次のように整理できる。近代世界システムにおける相互外在的力学
によって生まれたのが「国民＝文化的統一＝芸術信仰」という 19 世紀的虚
構だった。「芸術」「ダンス」という言葉遣いは家族的類似の結果にすぎない
が、いったん成立した制度は、いかに空虚でも機械的に作動し続け、その結
果、強固な「芸術」機械が生まれる。「芸術」機械は、ドイツオペラにおける
スノッブと HAU における「知識人」、二重三重の国際ネットワークと各地域
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固有「文化」などの諸対立を含んでいるが、その一方では、階層的対立を地
域アイデンティティがつらぬき、スノッブが 19 世紀的「芸術」観念の申し
子であるなどの縦断線が走る。マーケティングと助成金制度のあいだには、
相対立する評価システムが存するが、しかし、一定数のフェスティバルなど
に登場した作家は、ほぼ自動的に他の主要フェスティバルにも登場するなど、
無数の評価システムは、唐突に明確な理由もなく収斂する。芸術機械は、縦
横に走る回路が切れたり繋がったりしながら作動する巨大な時空間、つまり
はリゾームである。作品評価や公演助成、アイデンティティポリティクスの
根底にはナルシシズム的な自国中心主義、ヨーロッパ中心主義がある。ヨー
ロッパ中心主義は、すべての欲望の対象となり、すべての欲望を生みだしな
がら、それ自体は何の分節も実体もたない存在、すなわち、ドゥルーズ／ガ
タリの言う「器官なき身体」だ。 
その結果、ダンスにおける次のような三角形が形成される【図１】。まず、
ベルリンオペラなど 19 世紀的スノッブの頂点①があり、次いで、リヒター
やヨー・ファビアンなど土着性土俗性の頂点②がある。ベルリンにおける三
つ目の頂点③は「観念性」、すなわちコンセプチュアル性と政治性であり、
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
図１ ベルリンのダンス状況 
①19 世紀的文化／スノッブ 
②土俗性・土着性 ③観念性
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Schad などのコンセプチュアルダンスが当てはまる。頂点①と②のあいだに
はサシャ・ワルツやプレルジョカージ、②と③のあいだには Clupke らのよ
うなドイツ舞踊史回顧がはいるかもしれない。 
だが、ベルやルロア、シャルマッツ、あるいはピナ・バウシュ、マギー・
マラン、メグ・スチュアートなど、真のコンテンポラリーダンスの場所はそ
こにはない【図２】。ベルやルロア、シャルマッツは、観客の予想を裏切りな
がら、期待を上まわる展開を見せ、あるいは、身体を探求し続けるという点
で、バウシュなどに似る。かれらは、想定する観客についてオープンであり
（b）、作品は言語を超え、感性に訴え、そのごく一部しか言語化できない（c）。
その結果、19 世紀的国民国家を超えた流動性をもち、メンバーもしばしば多
国籍だ（a）。かれらは、旧来の「芸術」という制度を利用しながら、そこか
ら距離をとる超越論的ユーモアを心得ており、19 世紀的観客や観念的作家の
生真面目とは対極をなす。ベルやケースマイケルの作品は、一度、拡散した
身体をふたたび、ダンスというさまざまな回路が凝集した装置に回収し、新
たな可能性をひらく駆動力をもつのである。 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
図２ コンテンポラリーダンスの位置 
19 世紀的文化／スノッブ
＝「国民」「民族」の神話
土俗性・土着性 
＝ローカル・閉鎖性
観念性＝言語化可能 
コンテンポラリーダンス
(a)多国籍的流動性 
(b)開放性 (c)言語化困難な感性
コンテンポラリーダンスの身体とヨーロッパ諸都市の文化構造 
〔 143 〕 
最後に、では、日本はどう位置づけられるのだろう。近代化の過程でこの
土地に西欧システムは及んだが、その作用ははるかに断片的であり、逆に、
ドイツなどには見られないポップカルチャーの存在感が大きい。また、職人
芸や武術、また茶道華道などの伝統において培われた身体への細やかなまな
ざしは、日本コンテンポラリーダンスの大きな特色だ。そのなかでコンテン
ポラリーダンスは、伝統的な身体文化と近代的諸制度、ポップカルチャーの
それぞれから養分を吸収したところになりたつ。ポップカルチャーと伝統、
また近代を頂点とする三角形を底面とする三角錐の頂点に日本のコンテンポ
ラリーダンスは位置するのであり【図３】、そのあり方が、たとえばドイツの
それと異なるのは当然なのである。 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
図３ 
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